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Unauslöschbar scheint die Verknüpfung des Namens Loewe1 mit der Gattung Ballade zu sein. Schon in den 
ersten biographischen Artikeln2 zu Lebzeiten Loewes (und dann fortlaufend bis hin zu den Lexika-Artikeln unse-
rer Gegenwart1) wird vom Balladenkomponisten Loewe gesprochen. Die Bedeutung der Oratorien für Loewe 
wird zwar betont, jedoch wird ihnen stets nur eine untergeordnete Rolle zugebilligt. Dem Etikett 
«Balladenkomponist» angemessen erscheint es demnach, wenn sich Ph ilipp Spitta 1894 in seinem umfangrei-
chen Aufsatz über die Ballade4, der in weiten Teilen die Kompositionen Loewes zum Gegenstand hat, nicht nur 
mit den Balladen befaßt, sondern auch die Oratorien einer Wertung unterzieht. Spitta kreiert in diesem Zusam-
menhang den Begriff des «neuen Balladen-Oratoriums» als Gegenpol zum «alten ita lienisch-deutschen Orato-
rium».5 Diesen Versuch, Loewes Oratorien in dessen Balladenschaffen zu verankern, griff besonders Carl Anton 
auf.6 Bezeichnenderweise gipfe ln seine Aussagen in dem Oratorium, dessen Wiederaufführung er selbst wenige 
Jahre zuvor mit großem Aufwand mitinitiiert hatte. Ausgerechnet das im geschichtsträchtigen Jahr 1848 entstan-
dene Oratorium Hiob sei das Werk, welches, wie er meint, den Forderungen Spittas nach dem neuen 
«balladischen Oratorium» entspricht. 7 Das läßt insofern aufmerken , als Hiob das Oratorium Loewes ist, das sich 
in Handlung und Sprache von allen Oratorien der Bibel am nächsten steht; zudem ist es eines der wenigen Ora-
torien Loewes, in dem die Chorgruppen keine direkte Funktion als Handlungsträger erfüllen. Das Oratorium 
Hiob erscheint ihm 
mit seiner typischen, jeder echten Ballade eigenen Mischung von epischen, lyrischen und dramatischen Elementen als eine ins 
Große gewachsene Ballade. Damit war fllr Loewe die Frage der Gestaltung gelösl. Sie bedeutet formell die Absage dem 
Giesebrechtschen Oratorientypus gegenüber, insofern nämlich tatsächlich das Genrehafte, das als unorganisch im ganzen stehendes 
Element bisher dieselbe stark beeinflußt hatte, ja seit Zeunes «Hus» zum Prinzip erhoben worden war, zugunsten des Balladischen 
völlig zurocktritt.8 
Im weiteren skizziert Anton seine Beurteilungskriterien: 
Alles ist einer Idee unterstellt, jede einzelne Nummer wird, wie jeder der 3 Teile als organisches, erst in der Gesamtheit aller Teile 
wirksames Glied behandell. Das Gesetz der Einheit tritt in Krafl . Die Ballade bildet den Urtypus zur Ausgestaltung des neuen 
Oratoriums. Das Epische kommt wieder in reiner Form zur Geltung. Stel lt es sich auch in jener, oben bereits geschilderten neuen 
Form des epischen Rezitativs dar, so erkennen wir doch mit Leichtigkeit darin den alten historicus. Hand in Hand mit der 
Repristination dieser spezifisch oratorischen Form geht die des betrachtenden Chores. Damit war aber ein weiterer Fortschritt 
gegeben, der der Lyrik und Dramatik den Boden schuf, auf dem diese sich in der für das Oratorium im Gegensatz zur Oper cha-
rakteristischen und allein berechtigten Form entwickeln konnte. An die Stelle der äußeren Handlung, der äußeren Eindrucke tritt 
deren Projektion nach innen, an die Stelle der Szenerie die Empfindung.9 
Als wichtige Komponente des neuen Oratoriums nennt Anton, für welchen die Betonung des «Balladischen» 
von großer Bedeutung ist, der jedoch Genre-Bilder für das Oratorium - auch für das Oratorium Loewes -
ab lehnt, den Choral, und zwar in seiner integrativen Kraft in der Funktion als Gesang des [deutschen) Volkes. 10 
Anton suchte Distanz zu enthusiastischen Loewe-Verehrern und bemühte sich häufig, mit seiner Argumenta-
tion der Meinung des Loewe-Schülers und Herausgebers der Balladen-Gesamtausgabe Maximilian Runze ener-
Das Zitat 1111 Titel dieses Beitrags entstammt: Carl Loewe, Selbstbiographie , hrsg. v. Carl Hermann Bitter, Berlin 1870, Nachdruck 
llildesheim 1976, S. 144. 
2 Siehe als Beispiele Gustav Nauenburg, «J.C.G. Löwe», m: NZJM 3 (1835), S. 97-100, 101-102; K. Stein(= Gustav Adolf Keferstein) , 
Art. «Löwe, Dr., Johann Carl Gottfried», in : Encycloplid,e der gesammten m11s1kalischen Wissenschaften oder Umversal-Lex1kon der 
Tonkunst, Bd. 4, Stuttgart 1840 (Neue Ausgabe), S. 451-457. 
3 Vgl I Jans Engel , Art. «Loewe, Karl » in : MGG 8, Kassel 1960, Sp. 1106-1112, Maurice J E. Brown, Art «Loewe, (Johann) Carl 
(Gottfried)», in: The New Grove D,ctionary 11 , London 1980, S. 126-130 
4 Philipp Sp,tta, «Ballade», m· ders .. M11s1kgeschichtl,che A11fsätze, Berlin 1894, S. 405-461 . 
5 Ebd., S 458 . 
6 Karl Anton, Beitrlige zur Biographie Carl Loewes 11111 besonderer Beriicksichligung seiner Oratorien und Ideen zu einer volkstiimhchen 
A11sgestalt11ng der protestantischen K1rchenm11sik, Halle 1912. 
7 Ebd., S. 122 (Anm. 1 ). 
8 Ebd., S. l 20f. 
9 Ebd ., S. 121f 
10 Ebd., S. 120f. , siehe dazu auch S. 85f. 
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gisch entgegenzutreten. Denn dieser unterschied sogar zwischen «oratorischen Balladen» und «balladischem 
Oratorium».'' 
Arnold Schering, der Loewe in seiner Abhandlung über das Oratorium 1911 , das heißt ein Jahr vor Anton, 
ein eigenes, umfangreiches Kapitel («Loewe und das Legendenoratorium») widmete12, vollzieht dagegen den 
Vergleich von Loewe-Balladen und Loewe-Oratorien nicht. Jedoch bemerkt er: «Wenn trotzdem die Nachwelt 
den Oratorienmeister Loewe mehr und mehr hinter den Balladenmeister zurücktreten ließ, so lag das nicht nur 
daran, daß der aufblühende Bach- und Händelkult das Publikum mit viel großartigeren Oratorientypen bekannt 
machte, sondern auch an der offenbaren Ungleichheit und oft unoratorischen Diktion der Loeweschen Musik».13 
Die «oft unoratorische Diktion» ist Ursache für die Irritation, welche Autoren, die nicht aus dem engeren 
Umfeld (vor allem Schüler und Freunde) des Komponisten stammen, immer wieder artikulieren; und das in 
unterschiedlicher Heftigkeit: Spitta geht sogar so weit, die Zerstörung von Jerusalem, die Schering trotz aller 
Kritikpunkte als ein Werk einstuft, «das den Stand der deutschen Musik um 1830 glänzend repräsentiert»", als 
«stilistische Unmöglichkeit» zu bezeichnen, in der «Opernmelodien und Theatereffecte mit den Formen 
kunstvoll und streng gearbeiteter Chormusik zu einer gezwungenen Verbindung sich haben bequemen 
müssen». 15 
Robert Schumann vermochte in seiner - auch für die Oratorientheorie der Zeit - wichtigen Johann Huss-
Rezension 16 feinfühliger zu formulieren: Er spricht angesichts der Vermischung von Opern- und 
Oratorienelementen von einer «Mittelgattung», angesichts der Genrebilder von «Pedanterie der Einfachheit». 17 
Die Entwicklung und gegenwärtige Situation Loewes bis zum Huss resümiert er mit den Worten: 
Löwe[ ... ] ist frühzeitig auf ein einsames Eiland geworfen worden. Was draußen in der Welt vorgeht, kommt nur erzählungsweise 
zu seiner Kunde, wie umgekehrt die Welt nur selten von ihm hört. Zwar Löwe ist der König dieses Eilandes und baut es an und 
verschönert es, denn die Natur hat ihn mit dichterischen Kräften ausgerüstet. Größeren Einfluß aber auf den Gang der Welt-
begebenheiten ausüben kann ernicht und will es vielleicht auch nicht. 18 
- Er hätte gewollt. Das zeigen bis ins hohe Lebensalter vor allem Aussagen darüber, daß er zwar mit dem 
Erfolg seiner Balladen zufrieden war, aber er sich gerade mit den Oratorien stetiges überregionales Aufsehen 
erhoffte. 19 
Aber worin liegt das Irritierende, Einzigartige, nicht Gattungsimmanente seiner Oratorien? Worin liegt der 
Grund dafür, daß Loewe in einer Zeit, in der das Oratorium wieder eine große Rolle spielte, den Weg in die Iso-
lation ging? Die stetige Auseinandersetzung mit der Komposition von Balladen mag sicherlich auch Auswir-
kungen auf die Gestaltung der Oratorien gehabt haben - zumal Loewe sehr schnell und vermutlich intuitiv 
komponierte, Balladen sogar nach Vorlage von Gedichten öffentlich improvisierte. Aber das Denken Loewes 
selbst kreiste um mehr als um die Gestaltung einzelner Szenen oder Reaktionen. Hier griff er auf die musikali-
schen Stereotypen zurück, welche er für die Balladen entwickelt hatte, mit denen er in den Oratorien jedoch 
Gefahr lief, sie als Kompositionsgenres verstanden zu sehen.2° Loewe bemühte sich um die Lösung der Frage, 
wie er die Großform, das Oratorium, gestalten konnte. 
Vor allem die in Briefen und Aufsätzen überlieferten Momente der Diskussion mit den beiden Librettisten 
Nicolai und Giesebrecht und dem Oratorientheoretiker Keferstein lassen einen Einblick in dieses Suchen Loewes 
nach seinem Oratorienkonzept zu. 
Der Name Gustav Adolf Keferstein (Pseudonym: K. Stein) hat in Zusammenhang mit dem Oratorium in der 
ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts eine große Bedeutung. Weniger bekannt dürfte dagegen jedoch sein, daß 
Keferstein stetig in engem Kontakt zu Loewe stand, gemeinsam mit ihm (und auch mit Adolf Bernhard Marx) 
die Universität in Halle besuchte und Teile seiner Gedanken zum Oratorium der Propagierung der Oratorien sei-
nes Freundes widmete. Darüber hinaus verfaßte er den Künstlerroman König Mys von Fidibus oder Drei Jahre 
auf der Universität, in dem der Musiker Leo Tonleben als ein wichtiges Ziel seines Lebens das Komponieren 
eines Oratoriums betrachtet.21 
Unterschiedlich lang und intensiv währte die Zusammenarbeit Loewes mit Nicolai und Giesebrecht. Der 
Berliner Gustav Nicolai ist für nur ein Oratorienlibretto verantwortlich. Zu ihm hatte Loewe allein Ende der 
11 Maximilian Runze, Carl loewe (Musikerbiographien 14), Leipzig 1905, S. 116. Runze bezeichnet darüber hinaus das Oratorium Die 
sieben Schläfer als «oratorische Legende». Ebd., S. 115. 
12 Arnold Schering, Geschichte des Orator111ms (Kleine Handbücher der Musikgeschichte nach Gattungen, hrsg. v. Hermann Kretzschmar, 
Bd. 3), Leip21g 1911 , S. 406-430. 
13 Ebd., S. 423 . 
14 Ebd., S. 413 . 
15 Spitta, «Ballade», S. 455 . 
16 Robert Schumann, «Neue Oratorien. Johann Huß», in: NZ/M 17 (1842), S. 119-122. 
17 Ebd., S. l 19f 
18 Ebd., S. 119. 
19 Siehe dazu z B. C. Loewe, Selbstbiographie, S. 353 und die Diskussion den Loewe um die Publikation des Pa/estrina führte , Reinhold 
Dusella, Die Oratorien Carl l oewes (Deutsche Musik im Osten, hrsg. v. Helmut Loos, Bd. 1), Bonn 1991, S. 153-156. 
20 Siehe als Beispiel : Dusella, l oewesOratorien, S. 291-293 . 
21 Siehe K. Stein (= Gustav Adolf Keferstein), König Mys von Fidibus oder drei Jahre auf der Universität, Gera 1838. 
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zwanziger, Anfang der dreißiger Jahre Kontakt. Ludwig Giesebrecht, Dichter, Historiker und Abgeordneter des 
Paulskirchenparlaments, lehrte gemeinsam mit Loewe am Stettiner Gymnasium und ist nicht nur für das Abfas-
sen von acht Libretti verantwortlich, sondern dürfte Loewe bei der Gestaltung weiterer, eigener Oratorientexte 
beraten haben . Mit ihm verband Loewe eine zeitweise enge, über dreißig Jahre andauernde Freundschaft, deren 
Krisen sich auch auf Loewes Oratorienschaffen auswirkten. Lnteressant ist nicht nur, daß Giesebrecht wie auch 
Nicolai ihre Libretti veröffentlichten, sondern daß beide beabsichtigten, das Oratorium auch als dichterische Gat-
tung zu etablieren.22 Beide <Oratorien-Dramatiker> waren mit dem Erfolg der in Zusammenarbeit mit Loewe ent-
standenen Oratorien unzufrieden und suchten die Schuld für das unbefriedigende Ergebnis beim Komponisten . 
Beide wären gerne als Opernlibrettisten berühmt geworden und legten Loewe - vermutlich, ohne daß diesem 
die Möglichkeit zum Einspruch gegeben war - Dramen von klassischer fünfteiliger Anlage vor. Beide versuch-
ten, den Mißerfolg, der sich in harter Kritik an ihren Texten zeigte, in übergreifenden Publikationen zu widerle-
gen und lieferten so beachtenswerte Überlegungen zum Oratorium im 19. Jahrhundert. 
I. Loewe - Nicolai 
Das Dilemma Loewes - auf dem Weg in die Mittelgattung - beginnt darin, daß er mit der Anstellung als 
Kantor in Stettin verpflichtet wurde, nicht für die Bühne zu komponieren.23 Sein erstes Oratorium Die Festzeiten 
trägt dieser Verpflichtung Rechnung und steht, so Schering, in Messias-Tradition .2' Mit seinem zweiten Orato-
rium Die Zerstörung von Jerusalem begibt er sich jedoch deutlich auf den Weg zur Mittelgattung - das heißt: 
eigentlich schießt er über dieses <Zieh hinaus. Denn das Oratorium Die Zerstörung von Jerusalem ist darum 
«stilistisch unmöglich» (Spitta), weil es deutlich Züge einer Oper trägt. Allein Loewes zu dieser Zeit noch 
unerschütterliche Loyalität gegenüber seinem Kantorenamt erklärt plausibel den Verzicht, dieses Werk auf die 
Bühne zu bringen .2s Denn seine Kontakte zu entsprechenden Entscheidungsträgern in Berlin dürften in dieser 
Zeit vermutlich ausreichend gewesen sein, um die Aufführung einer von ihm komponierten Oper zu realisieren. 
Bereits der Blick auf die Liste der beteiligten Personen und Gruppen verrät die opemhafte Anlage : 
Die Zerstörung von Jerusalem 
Solisten: 
Agrippa, König der Juden 
Berenice, seine Schwester 
Phannias , Hoherpriester 
Josephus Flavius, jüdischer Feldherr 
Titus , Feldherr der Römer 
Gessius Florus, römischer Stadthalter in Judäa 
Anakletus, christlicher Bischof von Jerusalem 
Häupter der jüdischen Aufrührer: 
Johannes von Giscala 
Simon von Gerasa 
Eleazar 
Chorgruppen: 
Chor der jüdischen Aufrührer und Soldaten 
Chor der Priester und Leviten 
Chor des jüdischen Volks 
Chor jüdischer Frauen 
Einzelne Stimmen aus den Chören der Juden 
Chor der römischen Krieger 
Chor der Christen 
Einzelne Stimmen aus dem Chor der Christen 












Aufgeboten werden acht Chöre und zehn Solisten. Die Ouvertüre zeichnet nicht nur das Geschehen musikalisch 
vor, sogar der Zeitpunkt, zu dem der Vorhang gehoben werden soll, ist musikalisch markiert. Dazu kommen 
22 Gustav Nicolai , Arabesken ji;r Musikfreunde, 2 Bände, Berlin 1835; Ludwig Giesebrecht, Gedichte , 2 Bände, Stettin 2. (vermehrte) 
Auflage 1867. 
23 Vgl. Loewe, Selbstbiographie, S. 14. 
24 Schering, Oratorium, S. 409: «eine Variante des Händel 'schen Messias». 
25 So lautet der Kommentar Gottfried Wilhelm Finks: «Diese dem Oratorium noU1wendige Haltung vermissen wir hier sowohl im Gedicht, 
als in der Musik. Hat auch die Anlage im allgemeinen viel Gutes: so ist sie nicht fllr diesen Zweck; sie ist zu bunt» (in: AmZ 35 (1833), 
Sp. 778). 
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pompöse Zwischenspiele, welche andeuten sollen, daß sich der Ort der Handlung ändert, und ein großes, durch-
komponiertes Finale mit Schlachtenmusik, Liebesbeteuerungen, Hilfegeschrei, Tod, Geisterstimmen und 
(klanglich ausgemalten) einstürzenden Mauern. Das Libretto besitzt teilweise sehr genaue, ohne szenische Aus-
stattung wenig sinnvolle Regiehinweise. 26 Allenfalls dem das Libretto mitlesenden Zuhörer erschlösse sich so 
die Handlung in allen wichtigen Facetten. Auch das große Quintett im zweiten Teil ist ungewöhnlich für ein 
Oratorium. Die Sopranistin besitzt zudem eine koloraturenreiche Partie, in deren Text es weniger um die allge-
meine Bedrohung als um das Eingeständnis der Liebe geht: 
0 Titus, den so heiss ich I iebe, 
verkünde Gnade ihrer Noth, 
Gehorch des Herzens sanfte Triebe, 
und Juda lebt auf dein Gebot. 
worauf der Angesprochene antwortet: 
Seit Berenice ich gesehen, 
ihr Götter sagt, was ist geschehen? 
Wohl deut ich mir dies qualvoll silsse Regen! 
All meine Pulse klopfen ihr entgegen. 
Die große Schlußfuge, nach Beendigung der Finalszene, großem Schlachtengetümmel und im Anschluß an eine 
ausdrücklich geforderte große Pause, wirkt nur angehängt und ist nur insofern handlungsrelevant, daß heißt in 
diesem Fall <0ratorienrelevant>, als sie den Christen das letzte Wort gibt. Sie ist somit Konzession an die Gat-
tung. Eine Fuge gehört - auch das ist einer der Standards, auf deren Basis in den Oratorien Loewes faszinie-
rende Blüten keimen - für den Stettiner Komponisten an jeden Oratorienschluß. 
1835 - zu einem Zeitpunkt, da Loewe mit dem Oratorium Die sieben Schläfer bereits viel Zuspruch erntete 
- äußerte sich Nicolai zum Verhältnis Dichter-Komponist: 
Ein musikalischer Dichter dieser Art wird nie dem Komponisten unter~eordnet sein, sondern er wird seine Selbständigkeit 
behaupten und dem Musiker die Bahn vorzeichnen, die derselbe gehen muß. 7 
Loewe war damit einem Dichter - «der Dichter steht höher als der Komponist»28 - ausgeliefert, der eine feste, 
wenn auch sicherlich bedenkliche Vorstellung von den musikalischen Gattungen, für die er selbst Textvorlagen 
lieferte, besaß: «Die Ballade macht den Uebergang zum eigentlichen lyrischen Drama, zur Kantate, zum Orato-
rium und zur Oper, wie wohl die Kantate nicht immer dramatisch zu sein braucht».29 Die Ballade sah er als eine 
Form an, «worin entweder eine Begebenheit voller lyrischer Momente erzählt wird, oder sich die Handlung in 
dem Ausdruck abwechselnder Empfindung entwickelt». 30 Seine Aufgabe verstand er darin, daß 
dem Musiker Gelegenheit gegeben werde, die möglichste Mannigfaltigkeit in Form und Inhalt der Musikstücke zu beobachten. Der 
Komponist muß im Stande sein, im lyrischen Drama Recitative, Arien, Duette, Terzette, Quartette, Quintette, Sextette u.s .w. und 
untermischte Chöre und am Schloße des Ganzen oder der einzelnen Abtheilungen oder Akte ein Finale anzubringen. Ein Finale ist 
wieder an und für sich wie ein selbständiges lyrisches Gedicht zu behandeln. 31 
Nicolai, der wie Giesebrecht der Meinung war, daß seine Texte auch ohne «Rücksicht auf die musikalische 
Nebenabsicht bestehen»32 könnten, forderte ausdrücklich, daß aus dem Oratorium «fortreißende Handlung und 
erschütternde Momente der Leidenschaft» nicht verbannt werden dürften - zumal «in der jetzigen Zeit feuriger 
Romantik». 33 
Loewe war offensichtlich nicht dazu in der Lage, dem selbstbewußten Dichter, der sich Änderungen seines 
Librettos widersetzte, eigene Argumente entgegenzuhalten. Möglicherweise war er von den Ideen Nicolais auch 
überzeugt oder hoffte sogar, mit dem Oratorium seine Beflihigung zum Opernkomponisten zu unterstreichen. 
Denn zwischen den Konzeptionen der beiden Oratorien Die Festzeiten und Die Zerstörung von Jerusalem liegen 
Welten. So diffus Nicolais Kenntnisse musikalischer Gattungen waren und seine nachträgliche Argumentation 
auf die Rechtfertigung des eigenen dichterischen Werkes zielte, Ende der zwanziger Jahre ist Loewe von ihnen 
vermutlich sehr stark beeinflußt worden. 
Genau wie Nicolai nahm sich Giesebrecht das klassische fünfaktige Drama zum Vorbild. Darin lag ein weite-
res Problem für Loewe, vielleicht auch für seine Dichter selbst, die ja wußten, daß ihre Texte erst einmal als 
Oratorium gestaltet werden sollten. Denn im Oratorium war eine Aufteilung auf zwei oder drei Teile üblich. 
Loewe mußte Szenenwechsel musikalisch darstellen und gleichzeitig darauf achten, daß es kein Ungleich-
26 Vgl. Libretto auf den Seiten 1-4 der Partitur; als Beispiele: «Musikalischer Zwischensatz, (andeutend, dass die Scene nach Jerusalem 
selbst verlegt wird.)», S. 1 und «Christen auf Golgatha. Choral. (Die Schlacht währt unterdessen fort.)», S. 4. 
27 Nicolai, Arabesken, Bd. 2, S. 66. 
28 Ebd., S. 66. 
29 Ebd., S. 64f. 
30 Ebd., S. 64. 
31 Ebd., S. 68. 
32 Ebd., S. 81. 
33 Vgl. ebd. S. 80. 
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gewicht zwischen den Teilen gab (siehe dazu die tabellarische Gesamtübersicht im Anhang). Ein Hauptproblem 
lag beispielsweise gerade darin, die resümierende Aussage, den Text der obligatorischen Fuge am Ende eines 
jeden Oratorienteils (und nicht wie im Bühnendrama nur am Gesamtschluß) glaubwürdig in die 
<Oratorienhandlung> einzubinden. 
II. Loewe - Giesebrecht 
Das erste große gemeinsame Projekt von Loewe und Giesebrecht entstand, nachdem der Komponist den Dichter 
um ein Opernlibretto gebeten hatte (Romeo und Julia unter Hinzuziehung des Shakespeareschen Originals).34 
Beide hatten Mißerfolge auf der Bühne zu verzeichnen, und so entschlossen sie sich - um den guten 
Geschmack zu wahren, der ihrer Meinung nach auf der Btihne nicht anzutreffen war35 -, sich der Arbeit an 
einem Oratorium zuzuwenden. Giesebrecht war der Ansicht, daß «eine Mittelgattung zwischen dem Oratorium 
Händels und der Oper zu finden sein» muß.36 Bei dem Libretto, das Giesebrecht Loewe 1832 vorlegte, handelte 
es sich um den Legendenstoff tiber die sieben Schläfer. Es ist fraglich, ob mit der literarischen und 
musikalischen Ausgestaltung dieses Stoffes die Ausrichtung am Ideal eines Händel-Oratoriums bei 
gleichzeitiger Zielrichtung Oper erreicht wurde. Hervorzuheben ist vor allem, daß sich Dichter und Komponist 
mit der Legende unmißverständlich einem geistlichen Thema zuwandten. Loewe konstatierte nach Texteinsicht 
voll Befriedigung: «Der Plan war einfach und klar, die Diction concis und natürlich, die Idee gross, dem 
katholisch-christlichen Glauben sich poetisch anschliessend, die Vertheilung der einzelnen Nummern glücklich 
wechselnd» .37 Zu diesem Zeitpunkt hatte Loewe auch noch die Möglichkeit, mit Giesebrecht über Textände-
rungen zu diskutieren.38 
Nach dem vierten Libretto, dem zu Gutenberg, sah Giesebrecht ein, daß er sich «um eine Halbheit» bemüht 
hatte. 39 
Mit meinem Versuch, zwischen dem Kirchenstil der Händelschen Oratorien und der Oper zu vermitteln, bin ich im Gutenberg an 
die äußerste Grenze gekommen. Das kirchliche ist im Text sehr in den Hintergrund getreten, in der Composition verschwindet es 
ganz[ .. . f 0 
- Wiederum läßt bereits ein Blick auf die Rollenverteilung eine opemhafte Anlage vermuten: 
Gutenberg 
Solisten: 
Adolph von Nassau, Kurfürst von Mainz 
Gutenberg 
Faust, Anführer der Bürger von Mainz 
Kläger im erzbischöflichen Gericht 
Maria, Fausts Tochter 
Chorgruppen: 
Chor der Bürger von Mainz 
Chor der Krieger Adolphs von Nassau 
Chor der Druckergehilfen 
Chor der Druckerlehrlinge 
Chor der Priester 






Wie beim Nicolai-Oratorium gestaltete Loewe eine große Ouvertüre und Koloraturarien41 für einen alle anderen 
Stimmen überstrahlenden Sopran auf der einen, der Opernseite, und eine kunstfertige Tripelfuge auf der anderen, 
34 Vgl. Loewe, Selbstbiographie, S. 144. 
35 Loewe, Selbstbiographie, S. 145 : <«Warum> fuhr er [Giesebrecht] fort, <sollten Dichter und Componisten fllr ihren Fleiss und guten 
Willen, da sie sonst nichts in der Welt davon haben, ihre Kräfte einem Institut widmen, das bei solchen Grundsätzen mit der Zeit so 
verfallen muss, dass auch Halbgebildete den Geschmack daran verlieren werden.[ ... ] > 
Diese scheinbar bittere Kritik ging nicht etwa aus gekränkter Empfindlichkeit hervor, sondern enthielt die lautere Wahrheit, wie ich sie 
selbst gefühlt und erfahren habe. Wir beide waren zu alt und verständig, vielleicht auch zu gebildet, als dass wir die Sache ni cht von der 
Person, den artistischen Werth von dem Plunder zu unterscheiden vermocht hätten. 
Statt einer Oper übersandte mir Giesebrecht ein Oratorium[ ... ].» 
36 Ludwig Giesebrecht, «Loewes Bedeutung für Stettin», in : ders., Gedichte , Bd. 2, S. 155. 
37 Loewe, Selbstbiographie, S. 145. 
38 Vgl. ebd., S. 145f. 
39 Vgl. Franz Kern, Ludwig Giesebrecht als Dichter, Gelehrter und Schulmann, Stettin 1875, S. 95. 
40 Ebd., S. 95 . 
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der Oratorien-Seite. Die Handlung leidet unter dem Versuch, in eine weltliche Begebenheit religiöse Aspekte 
einzubinden. Gutenberg ist nur in zweiter Linie der Erfinder des Buchdrucks; wichtiger ist, daß er als erstes 
Buch die Psalmen druckte . Doch während Nicolai auf den kirchlichen Aspekt kaum eingeht, spielt er für Giese-
brecht und sicher auch für Loewe eine maßgebliche Rolle. Die unmittelbare, durch die Protagonisten in Funktion 
und Aussage vertretene Gegenwart Gottes war für Giesebrecht das Kriterium, eine Handlung als geistlich zu 
beurteilen. Ausschlaggebend war nicht, ob das Sujet dabei der Bibel oder einer Sammlung geistlicher 
Erzählungen entstammte. Die beiden treuen Protestanten - Loewe hatte evangelische Theologie studiert und 
wurde von Friedrich Wilhelm IV 1847 aufgefordert, Kompositionen zur Liturgie gestalten'2 - ließen Wunder 
als Zeichen der göttlichen Gegenwart zu und kreierten auf der Suche nach neuen Stoffen das Legendenora-
torium. Sie ließen Wunder als Bestandteil der Oratorienhandlung nicht nur zu, sondern sie suchten biblische und 
legendenhafte Stoffe, in denen die christliche Variante des Deus ex machina in der wichtigen Funktion des 
Handlungslösens fungierte. Insofern holten sie über Stoffe, die eigentlich katholischer Geistlichkeit zuzuordnen 
sind, dramatische Elemente in das Oratorienlibretto. 
Konfessionelle Bindungen gab es für beide nicht. Selbst das Calder6n-Drama Der standhafte Prinz wurde 
einer in ihrem Sinne <oratorischen> Überarbeitung unterzogen. Mit gar nicht einmal großem Aufwand wurde dar-
aus das Oratorium Der Meister von Avis, eine Allegorie der Passion und Auferstehung Christi.43 Und in dem 
letzten großen Giesebrecht-Libretto Polus von Ate//a gingen beide Autoren sogar so weit, der Hauptfigur, einem 
griechischen Schauspieler, bei einem Bühnenauftritt die Saulus-Paulus-Erleuchtung zuteil werden zu lassen: dort 
natürlich in der Form einer Polus-Paulus-Wandlung. - Daß Loewe zumindest in seiner zweiten Lebenshälfte 
auch in der Gegenwart musikalische Vorbilder hatte, mag sich daran zeigen, daß diese entscheidende Szene der 
des Paulus von Mendelssohn Bartholdy in der musikalischen Anlage (Rezitativ mit homophonem Hochchor für 
die Stimme Gottes) sehr ähnlich ist. Aber allein anhand des skizzenartigen Vergleiches des Handlungsaufbaus 
der beiden Oratorien läßt sich vielleicht der Unterschied eines in der Gesamtanlage epischen und eines drama-
tisch orientierten Oratoriums zeigen. Paulus besteht aus mehreren Episoden, Reisestationen. Die Einheit von 
Zeit und Raum ist nicht gegeben. Die unter dramaturgischen Gesichtspunkten wichtigste Szene, die Saulus-
Paulus-Wandlung, befindet sich im ersten Teil. Im zweiten Teil werden nur noch Reiseepisoden (von unter-
schiedlichem dramatischen Gehalt) geschildert. Ein kontinuierliches Zusteuern auf einen dramatischen, aktions-
orientierten Handlungshöhepunkt gibt es nicht. Die <Steinigung des Steinigem ist eher ein Gegenpol zum 
Geschehen im ersten Teil, der Abschied von Paulus die Aufforderung an die Zuhörer, über das Wirken des Apo-
stels nachzudenken. Aufgrund dieser Ausgewogenheit war es möglicherweise - was ja versucht wurde - nicht 
ganz einfach, Paulus auf die Bühne zu bringen. Das wäre beim Polus-Oratorium sicherlich eher gelungen: Das 
dramaturgische Konzept des Po/us-Oratoriums fußt im klassischen Theater. Die Taufszene bildet den - vom 
fünfaktigen Drama aus gesehen - vierten Akt. Der Schauspieler, der gekommen war, um durch sein Bühnen-
spiel die Christen lächerlich zu machen, wird durch die Begegnung mit dem Bischof zum Christen und nach 
seiner Taufe zum Märtyrer. 44 - In diesem Oratorium findet sich somit einer der wahrscheinlich seltenen Fälle 
nicht des Theaters auf der Theaterbühne, sondern der suggerierten Theaterbühne im Kirchenraum. 
Giesebrecht kamen nach Gutenberg aufgrund der Verquickung geistlicher und weltlicher Inhalte wiederum 
Zweifel an der Mittelgattung: 
Schlossen sich auch im religiösen und sittlichen Leben Geistliches und Weltliches nicht einander aus, doch, schien es mir, könnten 
von der beweglichsten aller Künste deren Zeichen mehrdeutig und deshalb eine scharfe Sondierung der beiden Gebiete vielleicht 
erforderlich sein.° 
Loewe orientierte sich nach der langen Phase der Zusammenarbeit mit Giesebrecht nun zu Wilhelm Telschow. 
Dieser wählte als Ausgangspunkt für seine Libretti ausschließlich biblische Stoffe. - Das Meiden der dramati-
schen Anlage ist das, was Anton möglicherweise unter der Rückbesinnung auf das epische und letztendlich als 
balladisches Oratorium versteht. 46 - Aber auch gemeinsam mit Telschow blieb Loewe der Absicht 
<Mittelgattung> treu: Beide formten allein durch das Einfügen von szenischen Angaben und durch das Aufteilen 
des Textes in feste Rollen aus dem Hohelied Salomonis ein auf der Bühne umsetzbares Libretto (mit einem 
Dreiecksverhältnis Sulamit, Bräutigam, Salomo als Konflikt).47 
41 Die Sopranarien in dem Oratorien Die Zerstörung von Jerusalem , Die sieben Schltifer, Palestrina, Der Meister von Avi~ Gutenberg und 
Johann Huss komponierte Loewe für seine zweite Frau, die eine versierte Sängerin war (vgl. Loewe, Selbstbiographie, S. 97). Ihm stand 
hier eine durchaus professionelle Interpretin zur Verfügung, was bei der Komposition sicherlich eine Rolle gespielt hat, da er bei den 
meisten der zahlreichen Gesangspartien davon ausgehen mußte, sie mit Laien zu besetzen 
42 Siehe Georg Feder, «Verfall und Restauration», in: Geschichte der evangehschen Kirchenmusik, hrsg. v. Friedrich Blume, Kassel ' 1965, 
S. 251. 
43 Siehe dazu Dusella, Oratorien Loewes, S. 157-159. Giesebrecht umschrieb dieses Oratorium als «Templeise des Leidens Christi» (vgl. 
Giesebrecht, Gedichte, Bd. 2, S. 476). 
44 Zum genauen Handlungsverlauf siehe Dusella, Loewes Oratorien, S. 212-214 sowie die Kurzobersicht im Anhang. 
45 Giesebrecht, «Loewes Bedeutung», S. 117. 
46 Siehe Anton, Beitrtige , S. 121-124. 
47 Siehe zur dramatischen Anlage und zur Textgestaltung Dusella, Loewes Oratorien , S 197-209. 
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IIl. Loewe - Keferstein 
Wann genau und in welcher Weise Gustav Adolf Keferstein in die Diskussion der beiden Stettiner Künstler 
Loewe und Giesebrecht eingriff, konnte ich bislang nicht feststellen. Die Aufsätze Kefersteins aus den Jahren 
1843 und 1844, in denen sich der Autor dem Titel nach allgemein zur Theorie des Oratoriums äußert, stehen 
jedoch deutlich unter dem Zeichen der Befürwortung der Loewe-Oratorien. 48 
Mitte der vierziger Jahre, nachdem in der Berliner Singakademie 1841 noch eine vielbeachtete Aufführung 
des Oratoriums Johann Huss veranstaltet worden war, nahm das Interesse selbst an den neuen Oratorien Loewes 
ab. Für das vier Jahre später ebenfalls in der Berliner Singakademie aufgeführte Oratorium Palestrina fand 
Loewe erstmals, wie dann auch für die nachfolgenden Oratorien mit Orchesterbegleitung, keinen Verleger mehr. 
Selbst der Verlag Bote&Bock, der Johann Huss noch erfolgreich vertrieben hatte, wandte sich von Loewe ab, 
der darüber heftig enttäuscht war.49 Giesebrecht führte diesen Fehlschlag auf die geistlich-weltliche Konzeption 
des Werkes zurück und berief sich dabei auf den Bischof Ritschl: 
Das Neue, dessen Absicht er [Ritschl] wohl noch nicht übersah, da es zuerst erschien, lag nun aufgeschlossen da; es war 1m 
Widerspruch mit dem Grundsatz von der nothwendigen Ausemanderhaltung der Gattungen. So legte ich [Giesebrecht] mir, viel-
leicht unrichtig, die Meinung des klar blickenden Musikkenners aus: sie war dem geistlich weltlichen Oratorium entgegen. An mich 
trat der Zweifel heran; ich schlug ihn nieder, denn Löwe ging ruhig und unverzagt weiter.50 
Die Courage, seinen Weg trotz heftiger Kritik fortzusetzen, mag ihm sein Freund Gustav AdolfKeferstein gege-
ben haben. In der Zeit des abnehmenden Interesses an seinen Oratorien trat dieser vermehrt auf und gab dem 
Komponisten seinen publizistischen Rückhalt. Er gab sein Pseudonym, unter dem vorher biographische Artikel, 
Rezensionen und auch der oben erwähnte Roman erschienen waren, auf und plädierte ab Mitte der vierziger 
Jahre mit seinem (guten) Namen unter schon in diesem allgemeinen Teil deutlicher Betonung der Musik für das 
dramatisch ausgerichtete Oratorium und damit für das kompositorische Werk seines Freundes: Die Oratorien 
Händels und Haydns lebten unstreitig nur deswegen fort, weil 
wenn auch nicht die Texte dieser Meister, doch ihre Musik ein wahrhaft frisches, gesundes dramatisches Leben athmet, welches sie 
oft da, wo sie es bei ihren Dichtern nicht vorfanden, durch die Kraft ihres Genies wenigstens theilweise zu erzeugen wußten.51 
Im weiteren Verlauf des Vortrags geht er genauer auf die Oratorien Loewes ein: 
Näher und schärfer indess an die Idee des Oratoriums, als wirkliches neues Musikdrama gefasst, trat zuerst practisch Herr Professor 
Giesebrecht in Stettin (1835 und 1836), wiewohl im engeren Bereich in seinen beiden von Meister Löwe so geistreich componierten 
Vocaloratorien für Männerstimmen heran. 52 
Diese Aussage mag als die Äußerung eines Wissenschaftlers, der ganz einfach für eine bestimmte Art von 
Oratorien Partei ergreifen möchte, hingenommen werden. In einem anderen Licht erscheint sie jedoch, wenn der 
Brief Kefersteins an Loewe aus dem Jahr 1836 herangezogen wird - das Oratorium Gutenberg war Keferstein 
zu diesem Zeitpunkt noch nicht bekannt: 
Ich denke mir, du hast Ober dem Gutenberg gebrütet. Nun, wenn Dir nur Giesebrecht einen guten Text gemacht hat - für das 
Uebrige stehe ich. Es ist schade, daß Dein Freund oft so dunkel , verworren, geschraubt und widerhaarig schreibt. Du musst ihm 
hinfort das nicht mehr nachsehen. Es findet sich dergleichen auch in den <Aposteln von Philippi,.53 
Loewe sah es dem schon Mitte der dreißiger Jahre von Keferstein heftig kritisierten Giesebrecht zunächst nicht 
mehr nach. Für das dem Gutenberg nachfolgende Oratorium suchte er sich mit dem Berliner Blindenpädagogen 
Johann August Zeune einen anderen Librettisten. 
Unter dem Aspekt des «für das Uebrige stehe ich» sollten Kommentare Kefersteins zum Oratorium nicht als 
neutral verstanden werden. Denn er befürwortete das aus der Zusammenarbeit Nicolai-Loewe erwachsene, auf 
dem fünfaktigen Drama basierende Konzept, das auch in der Zusammenarbeit mit Giesebrecht für Loewe zum 
maßgeblichen Leitfaden wurde: «Nichts ist langweiliger, als ein Drama, und folglich auch ein Oratorium, in 
48 Siehe dazu Gustav Adolf Keferstein, «Das Oratorium. Eine Vorlesung[ ... ] vor der Academie der Wissenschaften zu Erfurt gehalten», in: 
AmZ 45 (1843), Sp. 873ff, 897ff, 92 1 ff; ders. , «Oratorium», in : NZjM21 (1844), S. 153f, 1 S7f, 16Sf. Zuvor hatte Keferstein unter seinem 
Pseudonym K. Stein einen Aufsatz verfaßt, in dem zumindest im Titel Loewe-Oratorien als Hauptthema genannt werden: «Aphorismen 
Ober den Entwicklungsgang des deutschen Männergesanges in der neueren Zeit und ober die Förderung desselben durch die Giesebrecht-
Löweschen Vocaloratorien», in : Caec,!,a 18 (1836), S. 219-235 . 
49 Vgl. dazu Dusella, Oratorien l oewes, S. 153-156. 
SO Giesebrecht, Gedichte, Bd. 2, S 116. 
S 1 Keferstein, Oratorium (AmZ), Sp. 422. 
52 Ebd., Sp. 422f. 
53 Loewe, Selbstbiographie , S. 217. Daß Keferstein sein Ansehen und seine publizistischen Fähigkeiten als musikalischer Kommentator 
nutzte, um Loewe zu unterstützen, spiegelt der gesamte Brief wider, denn Keferstein relativiert auch die Kritik Rellstabs und Finks an 
Werken Loewes: «Es sind zum theil närrische Leute, die Kritiker. Da machen sie sich eine Theorie fix und fertig, und wenn nun geniale 
Köpfe auftreten und etwas schaffen, was nicht hier hinein passen will , so müssen die neuen Schöpfungen flugs nichts taugen. Es ist das 
zum Todtärgem - oder auch zum Kranklachen.-» (Ebd , S 219). 
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welchem anstatt [ . . . ] gehandelt, blos, wenn auch lyrisch, erzählt wird».54 Die Spannung des Dramas selbst 
schützt vor der Vergessenheit. Keferstein fordert Dialoge in Form von Duetten und Terzetten.55 Er geht sogar so 
weit, die negativen Erfahrungen Loewes - ja sogar sein Verbot für die Bühne zu komponieren - indirekt zu 
rechtfertigen, womit er dem Komponisten, der in Stettin kaum die Mittel gehabt hätte, eine Oper zu großem 
Erfolg zu führen, öffentlich Rückhalt gibt. Kefersteins Tenor lautet: Ein gut aufgeführtes Oratorium sei besser 
als eine schlecht gegebene Oper, wobei das geringere Aufftlhrungsrisiko letztendlich für das Oratorium spricht. 56 
Auch die Kategorisierung, die Keferstein vornimmt, ist geradezu auf die Oratorien Loewes zugeschnitten: 
«Den ersten [Hauptzweig] bildet das neuerdings leider gar nicht mehr angebaute, kichlich-gottesdienstliche, 
d.h . unmittelbar für den Cultus berechnete Oratorium [ ... ).»57 Damit ist Loewes Oratorium Die Festzeiten 
gemeint, dem Keferstein sich in seinem Oratorien-Artikel in der NZJM 1844 ausgiebig widmete58 und das, 
obwohl es spätestens 1836 fertiggestellt worden war. «Den zweiten bildet das zwar nicht unmittelbar für den 
Cultus berechnete, aber doch insofern religiöse Oratorium, weil es entweder seinen Inhalt geradezu aus der heili-
gen Sage und Geschichte entlehnt, oder doch sonst vorzugsweise eine religiöse Tendenz verfolgt». 59 Hier wären 
Loewes Legenden-Oratorien, einschließlich der Oratorien Gutenberg und Johann Huss zu nennen. Als dritten 
Hauptzweig bezeichnet Keferstein das weltliche Oratorium, das «sich außerhalb der Kirche und ihren Urkunden 
bewegt» und dem «das Universum offen steht».60 Hier wäre allenfalls das letzte, Keferstein möglicherweise 
bereits zu diesem Zeitpunkt bekannte Oratorium Der Meister von Avis vorstellbar. 
IV. Loewes eigene Überlegungen 
Es ist jedoch auch denkbar, daß Keferstein sich mit dem dritten Hauptzweig von Loewe abgrenzen wollte. Denn 
das rein weltliche Oratorium dürfte für Loewe selbst undenkbar gewesen sein. Aus seinen wenigen Äußerungen 
«über den Begriff Oratorium» 61 läßt sich zwar kein Gesamtbild, aber doch eine Skizze seiner Vorstellung in 
wichtigen Punkten herleiten. 
Besonders am Herzen lag ihm für das Oratorium die Vermittlung zwischen beiden Konfessionen, die er im 
Oratorium Palestrina zum beherrschenden Thema gemacht hatte, aber auch viele von Nicolai, Giesebrecht und 
Keferstein geäußerte Ideen finden sich bei ihm wieder: 
Wenn einige der Meinung sind, als sei das Oratorium allem kirchlicher Natur, so sind sie ebensowohl im lrrthum, als diejenigen, so 
die behaupten, es sei weltlicher Art. Das Oratorium ist von jeher aus beiden Elementen so wunderbar gemischt gewesen, daß es das 
rein menschliche mit dem göttlichen immer gepaart hat. Wir haben sogar Oratorien, die gar nichts aus der Kirche in sich enthalten, 
und doch sehr geschätzt sind. Ich erinnere an Handels Alexander Fest, Haydns Jahreszeiten u.a. Wiederum andere, die nur für die 
Kirche gemacht sind, als Handels Messias, Graun's Passionsmusik, Bachs beide Passionsmusiken . Aber selbst diese ehrwürdigen 
Werke, sind sie wohl ausschließlich für die Kirche vorhanden? Wenn wir in der Kirche d.h. als Kirchenmusik beim Gottesdienste, 
den Abschnitt der fanatischen Judenchöre aus dem Messias <er trauete Gott> -, oder unzählige andere der Art aus Bachs 
Passionsmusiken, oder die brillianten Arien und Duetten aus Grauns Werken hören lassen, ware es wohl gut gewalt? Nein! 
Kirchenmusik muß einen anderen Charakter haben und hat ihn auch. [ ... ] Da es also factisch feststeht, daß manche Abschnitte des 
Handelsehen Messias, die meisten Chöre der Bachsehen Passionen sich nicht für die Kirche eignen, u. doch im Oratorium ihre 
große Wirkung nicht verfehlen, will man vom Oratorium noch, daß es ganz geistl . sei?62 
Loewe argumentiert auf der Basis der Oratorien und Passionen von Graun, Bach und Händel; Werke, die er 
schon frühzeitig kennengelernt hatte - möglicherweise schon in seiner Studienzeit im Quartett-Zirkel von 
Adolf Bernhard Marx.63 Als entscheidender Unterschied zu Giesebrecht differenziert er innerhalb der Werke 
dieser Komponisten zwischen weltlichen und geistlichen Handlungssituationen . Nur die Liebe zwischen 
Menschen ohne göttliche Einflußnahme ist für Loewe im Oratorium undenkbar und grenzt dieses zur Oper ab. 
54 Keferstein, Orator111m (AmZ), Sp. 901 . Um den kurzen Hinweis, daß Keferstein bei seinem Vortrag Ober das Oratorium möglicherweise 
konkret die Werke Loewes vor Augen hatte, wäre auch der aufschlußreiche Beitrag von Winfried Kirsch zu ergänzen (siehe ders., 
«Oratorium und Oper. Zu einer gattungsast11etischen Kontroverse in der Oratorientheorie des 19. Jahrhunderts (Materialien zu einer 
Dramaturgie des Oratoriums)», in : Be,trlige zur Geschichte des Oratoriums seil Handel, FS Gunther Massenkeil, hrsg. v. Rainer 
Cadenbach u. Helmut Loos, S. 241-243 .). - Indiz dafür, wie unbestimmt Keferstein mit den literarischen Kategorien umgeht, ist eine 
Pauschalaussage, die er zum Oratonum D,e Festzeiten triffi: «Es erscheint nämlich darin an manchen Stellen Episches, Lyrisches und 
Dramatisches wundersam gemischt» (vgl. ders., Oratorium (NZJM), S. 158). Wobei Keferstein berechtigterweise darauf anspielt, daß in 
dem Oratorium, das sich als Abfolge von Kantaten, die auch einzeln auffilhrbar sind, zusammensetzt, jeweils ein konkretes Ereignis der 
Bibel im Mittelpunk"t steht; durch Anlegen von Szenen und Dialogen wird auch hier das dramatische Element besonders betont. 
55 Vgl Keferstein, Oratorium (AmZ) , Sp. 902, siehe dazu auch Kirsch, Oratorium und Oper, S. 242. 
56 Vgl. Keferstein, Oratorium (AmZ) , Sp. 924f; siehe dazu auch Kirsch, Oratorium und Oper, S. 242f. 
57 Keferstein, Oratorium (AmZ) , Sp. 923 
58 Vgl. Keferstein, Oratorium (NZJM), S. 153- 156. 
59 Keferstein, Oratorium (AmZ) , Sp. 923. 
60 Ebd., Sp. 923 . 
61 Carl Loewe, Über den Begriff: «Orator1111n», Autograph Mus.ms.autogr.theor. K. Loewe 4 (Folio 34) in der Deutschen Staatsbibliothek 
Berlin, in: Dusella, loewes Oratorien, S 267 . 
62 Ebd., S. 267. 
63 Loewe weist auf diesen Quartett-Zirkel , der sich auch Oratorien erarbeitete, selbst hin, jedoch ohne konkret Werke zu nenen. Vgl. Loewe, 
Selbstbiographie, S. 63. 
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(Vielleicht wandte er sich darum so schnell von Nicolai ab.64) Während Giesebrecht dabei war, die Mittelgattung 
zu erschaffen, hatte Loewe sie in seinen großen Vorbildern bereits gefunden. Damit steht seine Haltung im 
Einklang mit der Kefersteins . Im Musikalischen geht Loewe jedoch davon aus, daß auch Bach und Händel in 
ihren oratorischen Werken nicht dezidiert kirchlich oder weltlich komponierten , sondern mit ihren stilistischen 
Mitteln punktuell Situationen ausgestalteten. 1nsofern stellt sich für ihn die Frage dramatisch- lyrisch-episch im 
großen gar nicht. Viel wichtiger ist für ihn die Frage nach der Stellung des Oratoriums zwischen Kirche und 
Theater. Er begibt sich in die Textabhängigkeit und reagiert auf die Vorgaben seiner Dichter. 
Loewes Oratorienkonzept besteht aus den dichteri schen Vorgaben seiner Librettisten. Er wertet innerhalb 
jedes Textteils aus, ob es sich um eine die Spannung fördernde Situation, um die Situation des <Vor-einen-Hin-
stellen s> oder des <Erinnerns> handelt und paßt seine musikalische Sprache dem jeweiligen Situationstyp an . 
Genauso wie er, um bestimmte Gruppen zu charakterisieren, feste Standards findet und diese einsetzt, ist es für 
ihn kein Problem, im Oratorium Palestrina die Missa Papae Marcelli original zu zitieren und darüber hinaus zu 
instrumentieren; so hört der sich im Weingarten aufüaltende Palestrina nach Rom vorbeiziehende Protestanten, 
die Luther-Choräle singen; und da eine Verbindung zwischen den Winzern und Palestrina hergestellt werden 
soll , wird eine Mottete des italienischen Komponisten, vom 4/2- in einen 6/8-Takt überführt, zum Abendgesang 
der Weinbauern. - Loewes Oratorien <ergaben sich> und für das «Uebrige stand» Keferstein . Spittas Kritik, daß 
Loewe in seinen Balladen-Oratorien allzuschnell z.B. mit theatralischen Koloraturarien ins Opernhafte verfällt 
und es dadurch zu einer «stilistischen Unmöglichkeit» kommt65, wäre mit den genannten Aspekten die Argu-
mentationsbasis entzogen. Dieses Reagieren ist im äußersten Fall mit dem Improvisieren von Balladen ver-
gleichbar. Denn auch das ist nur möglich, wenn der Komponist ein festes Repertoire möglicher musikalischer 
Situationsbeschreibungen parat hat und und diese während des lmprovisierens <abruft> . Darum war Loewe viel-
leicht auch in der Lage, innerhalb von kurzer Zeit - wenn vielleicht auch nicht gar in nur vier Wochen66 -
große Oratorien zu gestalten . Und in diesem punktellen Auswerten und Reagieren darauf, ob eine Situation 
lyrisch, dramatisch oder episch aufzufassen ist, ist möglicherweise die Verbindung der Loewe-Oratorien zum 
Balladischen zu sehen . Mit der konsequenten Anwendung dieser merkwürdigen musikalischen Mischform 
begibt Loewe sich auf den Weg in die Mittelgattung und wird, um mit Schumann zu sprechen, zum <Inselkönig >. 
Anlage 1: Handlungsskizzen 







Klagen der Juden über die Gefangenschaft 
(als Situationsschilderung) 
Androhen der Vernichtung der Juden - Streit der Juden unterein-
ander und Mahnung zur Einheit 
(als Darstellung des Hauptkonflikts) 
Auftritt der an der Handlung unbeteiligten Christen 
(als Handlungsverzögerung) 
Titus kündigt an - weil er Berenice liebt - die Juden zu ver-
schonen 
(Vorbereitung der Katastrophe) 
Kampf und Untergang der Juden 
(Katastrophe) 
(Berlin) 






64 Nachdem Loewe bei Marschner desse n Gutenberg-Oper kennengelernt hat, bemerkt er: «Es ist derselbe Stoff wie Giesebrecht ' s 
,Guttenberg> , aber ohne Heranziehen der Buchdruckerkunst und nur die aussere, weltliche Schale jener sUssen, vollen Empfindung. 
Natürlich muss hier eine Liebe den Kern bilden[ ... ]» (Loewe, Selbstbiographie, S. 373). 
65 Vgl. Spitta, «Ball ade», S. 455 . 
66 Siehe dazu Dusella, Loewes Oratorien, S. 73-75 . 








Gespräch Faust - Gutenberg 
(Situationsbeschreibung) 
Darstellung des Konflikts 
Erinnerung Gutenbergs 
(Handlungsverzögerung) 
Kampf um Mainz 
(Vorbereitung des Hauptkonflikts) 
Gerichtsverhandlung 
(Lösung des Hauptkonflikts) 







Klagen über die Zustände in Rom 
(Situationsbeschreibung) 
Ankunft der Schauspieler 
(als Andeutung des Konflikts) 
Begegnung des Bischofs mit Polus 
(als Handlungsverzögerung) 
Taufe von Polus 
(als Vorbereitung der Katastrophe) 
Verurteilung von Polus 
(als weltliche Katastrophe) 
Anlage 2: Carl Loewes Oratorien - Übersicht 
Librettist 
Die Festzeiten op. 66 Loewe 
[Giesebrecht] 
Die l.erst/Jrung von Nicolai 
Jerusalem op. 30 
Die sieben Schläfer Giesebrecht 
op. 46 
Die eherne Schlange G iesebrecht 
op. 40 
Die Apostel von Giesebrecht 
Ph1bpp1 op. 48 
Typ/ 
( i nstr. Besetzung) 
Oratorium 








1825-36 / 1843 
[ 1826)-29 / 1833 
1832-33 / 1835 
Männerchor-Ora. 1834 / 1834 
(a cappella/einz. lnstr.) 
Männerchor-Ora. [ 1835] / 1835 
(a cappella/einz. Jnstr.) 











Teile im Oratorium -
Aufteilung der Akte/ 
symmetrische Anlage 
über die Musik 





2 Teile- (2:2: !) 
3 Teile- (2:2: 1) 
1(3) Teil(e)- (2:2:1) / 
symm. Anlage 
1(3) Teil(e)-(2:2: 1) 








[1835-36] / [1837] 5 Akte 3 Teile - (2:2: 1) 
3 Teile - (2:2: 1) / 
symm. Anlage 
Johann Huss op. 82 Zeune 
Palestrma WoO Giesebrecht 
Der Meister von Avu Giesebrecht 
WoO (nach Calder6n-
(Musik größtenteils Drama) (Orch.) 
nicht auffindbar) 
Das Sühnopfer des Telschow 
neuen Bundes WoO 
Oratorium 
(Stre,chorch. u. Pauke) 
1841 / [1842] 
[1841-43] / -
1843 / -




3 Teile - (2:2: 1) / 
symm. Anlage 
3 Teile - (2:2: 1) 
(9 Abschnitte) 3 Teile 
Reinhold Dusella, Carl Loewes Suche nach einem Oratorienkonzepl 155 
HiobWoO Telschow Oratorium 1848 /- (5 Abschnitte) 3 Teile/ 
(Orch.) symm. Anlage 
Das Hohelied Telschow Oratorium [1848-55) /- 5 Akte 3 Teile-(2:2:1) 
Salomonis WoO (Orch.) 
Polus von Ate/la WoO Giesebrecht Oratorium 1856-59 /- 5 Akte 3 Teile - (2: I :2) / 
(Orch.) [symm. Anlage] 
Die Heilung des Loewe Vokal-Oratorium 1860 / 1860 (4 Abschnitte) 4 Teile 
8/indgebornen op. 131 [Giesebrecht] (Klav./Org./Harm.) 
Johannes der Täufer Loewe Vokal-Oratorium 1861(-62) /- (4 Abschnitte) 3 Teile 
WoO [Giesebrecht] (Klav./Org./Harm.) 
Die A,ifenveckung des Loewe Vokal-Oratorium 1863 / 1864 (3 Abschnitte) 3 Teile 
lazan1s op. 132 [Giesebrecht) (Klav./Org./Harm.) 
Der Segen von Assisi Giesebrecht Oratorium [1862-)64 / -
WoO (unvollendet) (vermutlich Orch.) 
Erläuterungen: 
-Unter «Orch.» in der Spalte «Typ/ (instr. Besetzung)» ist ein Orchester von ähnlicher Besetzung wie in den 
Oratorien Felix Mendelssohn Bartholdys zu verstehen. 
-Ergebnisse in eckigen Klammern [] besitzen nur mit Einschränkungen Gültigkeit oder sind nicht vollständig 
gesichert. 
